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LOS HOMBRES DE PASOLINI. 
VIRILIDAD Y JUVENTUD EN LA OBRA DE UN HOMOSEXUAL ITALIANO 
Juan Vicente Aliaga 
Universitat Polit6cnica de Valincia 
En la abundante bibliografía habida sobre Pier Paolo Pasolini, publicada en dístintos 
países, llama la atención el escaso relieve que se le ha otorgado a un aspecto capital de su 
obra: la representación de la sexualidad. Sorprende que en un autor asaeteado desde dis- 
tintas plataformas (la Iglesia católica, la derecha demócrata-cristiana, el partido comunista 
italiano, la prensa mayoritaria ...) por su homosexualidad, cuestión ésta harto presente en su 
producción, no haya despertado lo sexual mayor interés entre los estudiosos de Pasolini. 
No pretendo dar a entender que ha habido censura pues bien es cierto que de forma 
más o menos extensa se ha tratado de hurgar en las semánticas de la sexualidad, y ahí están 
los ensayos de Richard Dyer (1 977), Maurizio Víano (1 993) y Desiderio Casi (1 990) para 
demostrarlo, sin embargo, predominan en la bibliografía pasoliniana los trabajos centrados 
en otros temas: la semiótica, su teoría fílmica, lo sagrado, el papel de los referentes pictóri- 
cos y la dimensión mitológica. 
Con este texto pretendo introducir una serie de conceptos, que han hecho fortuna en 
el ámbito del feminismo, de los estudios gays y Iésbicos y de la teoría queer, y cuyo uso per- 
mite sacar a la luz algunos signos del Corpus pasoliniano un tanto relegados. En ese senti- 
do resalto que la noción de masculinidad, entendida no como una esencia inamovible cons- 
titutiva de la condición de varón, o el concepto de feminidad, no en su capacidad de 
definición absolutista de la mujer, sino como construcción socio-cultural cambiante a 10 
largo del tiempo, son herramientas poco o nada empleadas para desentrañar la estética y 
la ética de la obra de Pasolini. Estos dos términos van acompañados de otro, mascarada, 
que puso en circulación la psicoanalista británica Joan Riviere en 1929 en su texto 
Womanliness as a masquerade. En él, tras analizar los traumas de algunas muieres en el 
ámbito laboral que en aquella época era mayoritariamente ocupado por varones, se afir- 
maba que «la feminidad fue utilizada como un medio para evitar la angustia antes que 
como modo primario de goce sexuals. En otras palabras, que las muieres se revestían de 
una mascarada femenina al uso, incluso exageradamente seductora, para hacerse perdo- 
nar su intrusismo (visto desde la perspectiva de los hombres, claro está) en el ámbito labo- 
ral/masculino, lo cual a ojos de éstos las virilizaba. 
Anclada en la teoría feminista, la noción de mascarada suponía cuestionar la idea de 
que existe una identidad profunda en el ser humano en función del sexo, y de que se debía 
ligar dicha identidad sexual a unos valores de género radicalmente distintos para mujeres y 
hombres. De ello se desprendía que estamos ante una convención avalada por un modo de 
pensar esencialista inmerso en el inmovilismo por lo cual se rechaza el trasvase de valores 
entre hombres y muieres. La realidad, tozuda siempre y sorprendente, demuestra que hay 
mujeres que se comportan a la usanza masculina y por ello son castigadas mediante la inju- 
ria o el ostracismo social; de la misma manera es válido este planteamiento para los varo- 
nes llamados afeminados, ahembrados o femeninos que ponen en tela de juicio la prepo- 
tente hombría del macho. 
Las ventajas del uso del concepto de mascarada estriban en abrir posibilidades a la 
hora de trabaiar con los conceptos binarios de masculinidad y feminidad: si ambas son 
actuaciones, conductas aprendidas, performances de las que no hay un original pues todo 
son copias de copias, parafraseando a Judith Butler, estamos por tanto ante comportamien- 
tos que pueden desaprenderse o cuanto menos diversificarse. Todo esto nos llevaría, como 
mínimo, a una panoplia de masculinidades y feminidades ajenas a la unicidad uniformiza- 
dora vigente en la cultura hegemónica contemporánea. 
Si se rastrea la obra de Pier Paolo Pasolini en las distintas disciplinas que cultivó (cine, 
poesía, novela, ensayo, artículo periodístico, teatro) se puede hallar una porosa y constan- 
te presencia de la sexualidad. Grosso modo, ésta emerge y evoluciona de la siguiente mane 
ra: de modo tímido al principio, con énfasis manifiesto en las películas de la Trilogía de la 
vida: El Decamerón (1 971), los Cuentos de Cantehury (1 972) y las mil y una noches 
(1974) y con marcado rechazo en Saló (1975), película ésta que canaliza el odio de 
Pasolini hacia el sexo y los órganos sexuales. $Qué pudo suceder para que se produjeran 
tales cambios radicales? Trataré de explicarlo. 
Desde las primeras obras, cronológicamente hablando, el palpitar del sexo, entendi- 
do en el sentido anatómico y también como escenario en el que se desparraman una pano- 
plia de prácticas, conceptos y herramientas sociales, aflora de manera sutil a pesar de vivir 
Pasolini en un país católico lastrado por los interdictos y prohibiciones. 
Se trata, más que de una concepción pansexual de la existencia, de una presencia 
porosa, constante y consistente que se cuela en los intersticios de toda su producción. En 
todas las disciplinas, de forma evidente y notoria o de manera sutil y metafórica, 
Si la población -incluso la del sub-proletariado- de Roma es en el fondo tan sana y 
honesta, se debe a su cultura que ha permanecido en el nivel precatólico: a su estoi- 
cismo y epicureísmo [...l. (Pasolini, 1998: 185) 
la sexualidad toma cuerpo configurando una visión pasoliniana sobre el erotismo que no es 
en modo alguna unívoca e unilateral. Predominan, eso sí, unas latencias semeiantes, y una 
concepción de la libido preñada de estoicismo, entendida como un enfriamiento del deseo, 
un comedimiento de las pasiones. De esta concepción se perciben huellas a lo largo y ancho 
de su obra aunque descuellan en la primera etapa de su trayectoria creativa. En cambio, 
Saló y su novela inconclusa Petróleo supondrán un notable cambio de rumbo. Como ya he 
señalado en otro lugar (Aliaga, 2002) lo que podría interpretarse como signos púdicos, al 
no resultar su obra sexualmente directa y explícita, responde en realidad a una falta de 
ostentación y exhibicionismo por parte de Pasolini, cosa que a su juicio dimana del subs- 
trato vivencia! del pueblo italiano: 
Dicho esto: &cuáles serían las señales primigenias del deseo en Pasolini? En un autor 
en el que se entremezclan continua y peligrosamente vida y obra el ámbito epistolar ofrece 
algunas pistas. Así en una carta dirigida a su amiga Silvana Mauri, el 10 de febrero de 
1950 desde Roma, Pasolini describe, de forma harto paradójica, el despertar de la prime- 
ra atracción sexual, a la tempranísima edad de tres años y medio. Se trata de una pulsión 
que califica de «dulcísima y violentísima», una dicotomía que brota frecuentemente en el 
trayecto vital del autor. Estamos ante un inicial deseo infantil que perdura en el tiempo. Una 
atracción duradera, «que se me ha quedado dentro siempre igual, ciega y oscura como un 
fósil» (Soria Olmedo, 1999: 17). Y prosigue Pasolini en su confesión: 
Todavía no tenia nombre, pero era tan fuerte e irresistible que tuve que inventárme 
lo: era "teta veleta", y te lo escribo temblando [le confiesa a Silvana], tanto miedo 
me da este nombre inventado por un niño de tres años enamorado de un muchacho 
de trece, este nombre fetiche, primordial, asqueroso y acariciable. 
La fecha de la carta nos señala que Pasolini ya había abandonado el Friuli, las ama- 
das tierras del norte de Italia, de donde provenía su madre, en donde conoció la felicidad 
pero también el lugar en donde murió su hermano Guido durante la guerra y, sobre todo, 
el espacio vital en donde empezó a experimentar sexualmente con jóvenes lugareños por lo 
cual fue acusado de corrupción de menores teniendo que renunciar a su puesto de docen- 
te. Amén de ser expulsado del partido comunista. 
Visto desde la perspectiva de la Roma periférica el Friuli evocaba todas estas sensa- 
ciones contradictorias, amargas e intensas, amorosas y lancinantes. Sensaciones que per- 
durarían durante muchos años deiando huella en su producción literaria y cinematográfica. 
Con el tiempo Pasolini fue moldeando una imagen del deseo plasmada en los cuer- 
pos de los adolescentes, invirtiendo a la vez la relación entre ioven-adulto, pues si bien en 
la misiva a su amiga es un niño el que concentra su pulsión erógena en un chaval de mayor 
edad, con los años el Pasolini adulto fiia su atención en los ióvenes de pueblos y barria- 
das. Lo que no ha cambiado es el componente físico de la atracción. Así ese nervio alu- 
dido, esa tensión de la pierna de un muchacho adquiere una relevancia simbólica que 
Pasolini ampliaría hasta ocupar todo el cuerpo. No  cabe duda de que hablamos de un 
cuerpo de un chico que ha deiado la pubertad y camina por la adolescencia hacia la inci- 
piente madurez. La elección de estos ióvenes como obieto de deseo, removió los cimientos 
de la curil moral de la Italia de los cincuenta y sesenta.sCómo un prometedor escritor podía 
admitir públicamente que su objeto de deseo se separaba de la obligatoria, y enaltecida, 
heterosexualidad? 
Recuérdese que el estigma social sobre Pasolini había surgido el 15 de octubre de 
1949 cuando a los 27 años, y entonces maestro y ya inmerso en política, fue acusado por 
los carabinieri de Corcovado de haber inducido a menores de edad a prácticas deshones- 
tas. Enfrentado al calvario de tener que personarse ante el tribunal (la primera de treinta y 
tres veces, en las que nunca fue hallado culpable del delito que se le imputaba), Pasolini 
arrastraba, a oios de la moral mayoritaria que compartían también amplios sectores de la 
izquierda, la fama de corruptor. 
En contacto con las miserias del subproletariado Pasolini decidió no callar y sus pri- 
meras novelas nacidas al calor de las barriadas traslucen sus preferencias sexuales por unos 
chavales broncos a la par que descubren a la sociedad italiana la existencia de un sector 
de la población que habitaba en infraviviendas. Y denota asimismo que el mundo de 
Pasolini estaba basado en la fruición de la homosocialidad, es decir, en el vivir cotidiano 
entre varones, en una suerte de camaradería propia de amigos y colegas. Un mundo al que 
también tuvieron acceso, aunque desde el otro lado de la barrera, mujeres tan señaladas 
como la escritora Elsa Morante y la actriz Laura Betti. 
Aleiado de la muchachada inocente, pura (sin dobleces ni maldad), honesta y respe- 
tuosa con sus progenitores (al menos provistos de tales valores los percibía Pasolini), de una 




(1 962), Pasolini centra su atención en los adolescentes romanos. Pero jcómo son éstos? 
2cóm0 los representa en Chicos del arroyo (1 955)) y en Una vida violenta (1 959), las dos 
principales novelas?, scómo son y actúan los chicos de Las cenizas de Gramsci (1 954 y de 
Poesia en forma de rosa (1 964)?. 
Se observa en estos dos libros de poemas que Pasolini, aun residiendo ya en la peri- 
feria romana, evoca de vez en cuando a los chicos del Friuli. Se trata de zagales que van 
en bicicleta, huelen a campo mientras cantan canciones y comparten con sus mayores el 
vino de las mesas. Los adultos son mostrados como hombres toscos, trabajadores que bre- 
gan contra la miseria; personas de buen corazón y alma noble. Junto a estos personajes, 
muchos de ellos innominados, que forman un conjunto aparecen poco a poco 10s mucha- 
chos de las barriadas. Algunos de ellos, por los ofícíos que desempeñan, recuerdan a los 
jóvenes del campo hasta el punto de que en algún poema de Las cenizas de Grarnsci se 
oye todavía el rumor del ioven paria que silba. Al fin y al cabo este libro da a entender 
en su título mismo que el legado del gran teórico del marxismo italiano reside en la for- 
mación de una masa de muchachos humildes sucesores en la urbe de los campesinos risue 
ños que conocieran Pasolini; gentes que valoran la amistad y que junto a los obreros supo- 
nen una fuerza de cambio social. Además de esta muchachada están también los chavales 
de borgate que emplean su tiempo en hurtos, que se aprovechan de las prostitutas y se 
mofan de sus padres. 
La mirada de Pasolini no magnifica al ioven en si, ni lo endiosa; su perspectiva es más 
ambigua, mostrándole con luces y sombras, dejándole discurrir por senderos conflictivos 
como es el caso de Tommasso, el delincuente protagonista de Una vida violenta que muere 
tuberculoso en los suburbios de Pietralata. Sí se percibe un desprecio hacia los hombres afe 
minados que son descritos como carentes de fuerza y a los que humillan los jóvenes des- 
piadado~ de la novela citada. Por otro lado, los personajes femeninos tienen poca consis- 
tencia y la separación de roles entre chicos y chicas es muy marcada, desempeñando las 
mujeres los papeles tradicionales de sumisión y pasividad. En ese sentido se puede afirmar 
sin ambages que Pasolini respetaba en aquel entonces, y en líneas generales, el orden esta- 
blecido en cuanto a los valores de género imperantes, aunque su notoria preferencia hacia 
los muchachos suponía una ruptura de enorme calado con respecto a las normas sexuales 
de la época. Otro aspecto a enfatizar es la conciencia que tenia de su diferencia sexual y 
las consecuencias negativas que ello le acarreaba. Se alude a ella en el poema Recit de la 
siguiente guisa: ((su manera de ser diverso -y por esto odiado-)>. Con ello se refiere a la 
denuncia por obscenidad que suscitó su primera novela Chicos del arroyo (1 955). 
Su homosexualidad manifiesta no le fue ~erdonada (esa homosexualidad que vivió en 
un principio como trauma' que fue superando paulatinamente con los años hasta hacer de 
ella una reivindicación ~almaria como lo eiemplifican sus Escritos corsarios (1975)) así 
como tampoco el hecho de que retratase a esas bandadas de muchachos como obietos de 
deseo que a la par transgredían las leyes y de quienes, sin embellecerlos, no ocultaba la 
violencia en que estaban inmersos. 
Ya de lleno en el ámbito cinematográfico, en la década de los sesenta, Pasolini se 
zambulló en el contacto físico, carnal con la realidad haciendo del cine un lenguaie de 
orden sensual y ello pese al antinaturalismo de su estética. Los antihéroes pasolinianos de 
su primer cine como Accatone o Mamma Roma, cuyo hijo Ettore muere en la cárcel/hospi- 
tal, no disfrutan de contextos muy estimulantes desde la perspectiva sexual. Esta aflora al 
ubicarla en el marco prostibulario, aflora en los chistes de Mamma Roma (ella misma ejer- 
ce de puta) o en las ausencias que constituyen esos planos hurtados a la mirada del espec- 
tador donde hay supuesta coyunda entre las meretrices y sus clientes. Comizi d'amore 
(1 963), una película inusual en su trayectoria pues el director hace las veces de guía y entre 
vistador, es un retrato, de base documentalista, poco favorecedor en lo que concierne a la 
sexualidad de los italianos. En esta obra el mismo Pasolini (no habiendo superado todavía 
sus miedos y su sentido de culpa) emplea para referirse a las orientaciones sexuales aienas 
a la norma el término peyorativo de aberraciones (donde se sitúa él mismo aunque no lo 
admita en el film). 
El cambio de óptica será radicalmente distinto en una de sus obras más turbadoras: 
Teorema (1 968). Este cambio se debe a la presencia revolucionariamente transformadora 
del personaie que encarna el actor inglés Terence Stamp, que irrumpe en el seno de una 
familia burguesa de Milán y seduce a sus miembros (la madre, el padre, el hijo, la hija y la 
criada Emilia). La pulsión bisexual de este personaje no se corresponde con la mascarada 
estereotipada de masculinidad, sino que la hace añicos. 
De la misma manera el personaje de muier burguesa que representa Silvana Mangano, 
en su deseo irrefrenable de otros cuerpos, desentona con la representación adocenada de una 
mujer casada de la época. Sin embargo, y esto se palpa a lo largo de toda la película, el sexo 
que se practica es parco y poco gozoso, o su praxis se evita impidiendo el surgimiento de la 
- 
1 Lo contrario hobrío sido casi un milagro dado el aherroiador y heterosexista contexto social, cultural y religioso de su país. Vivir 
la homosexualidad en plenitud de condiciones era una heroicidad que la sociedad italiana no estaba dispuesta a asumir. Italia 
es uno de los países europeos donde el movimiento gay y Iésbico ho tardado más en desarrollarse, y ello a pesar de la existen- 
cia de unos coordenadas políticas democráticas. El peso asfixiante de la Iglesia católica y del papado (una de las causas) con- 
tribuye a entender el atraso italiano si se compara con países vecinos e igualmente de substrato latino tales Francia o España. 
pulsión libidinosa. Como es habitual en gran parte de la producción pasoliniana el sexo trans- 
curre fuera de plano. sPudor, comedimiento, concepción estoica de la sexualidad? 
Las películas de trasfondo mítico-literario como Medea y Edipo Rey, sensuales por el 
cromatismo, la riqueza del vestuario, la belleza de los emplazamientos y exteriores y por la 
carga semántica de las leyendas narradas, tampoco suponen un paso hacia la plasmación 
de la sexualidad en sus goces y disfrutes. De hecho las figuras de varones (Edipo, Jasón) 
corresponden a hombres en'su primera madurez como corresponde con el personaie que 
representan. Esto supone una excepción en relación a otros textos pasolinianos centrados en 
los ióvenes. Y si bien se comprende que Edipo no exulte en sus gestas carnales dado el 
drama que arrastra su personaje, Jasón, en cambio, encarnado por el hermoso exatleta 
Giuseppe Gentile, tampoco es representado en plena fogosidad pasional. 
En el caso de las mujeres, a veces un poco desplazadas del protagonismo de la diná- 
mica diegética (así sucede en Accatone o en Porcile), Pasolini dibuja un personaje con enor- 
me fuerza, que a pecar de haber asesinado a su propia descendencia es mostrado con 
grandeza. Me refiero a la Medea de María Callas que simboliza un coniunto de valores 
telúricos, mágicos y arcaicos, acordes con la forma de pensar y sentir del propio Pasolini. 
La juventud y sus triquiñuelas, entre toscas, crudas y a veces divertidas, que es una 
de las constantes del autor, emerge de nuevo en la Trilogia de la vida, en particular en 
El Decamerón y en Las mil y una noches. Los muchachos que gozan del entusiasmo del 
director son mozalbetes agraciados, nunca atildados, al contrario, se exhiben con un 
punto de suave zafiedad que se torna a veces chulería de la que también se burla 
Pasolini, véase el personaie de Andreuccio (Ninetto Dávoli) en la pelicula basada en el 
texto de Boccaccio. 
El tono y el registro es muy distinto al ambiente de violencia y crispación de los ragaz- 
zi di vita, y aquí los hombres no actúan en sintonía con la mascarada prepotente de machos 
irredentos sino que muestran su ternura y su vulnerabilidad. Ese es el caso de Nur ed Din 
(las mil y una noches) que a pesar de tener una esclava, Zumurrud a quien pierde y a quien 
busca a lo largo de toda la trama es en realidad ella quien lleva las riendas de la relación 
amorosa. Nur ed Din, bello y aniñado, es un ejemplo de una virilidad juguetona que se 
separa de lo establecido. 
Pasolini parece volver a confiar en la vida durante unos años, tras el desencanto de 
la aparición de la sociedad de consumo. La Italia contemporánea queda atrás y Pasolini 
busca satisfacciones en el pasado o en otras culturas (árabe y negra) ajenas a la mercanti- 
lización de los cuerpos y de las relaciones humanas. Sin embargo la Abjuración de la 














































Saló. Esta última película le permitirá establecer un parangón (al menos eso es lo que se pro- 
ponía el autor; la crítica ha visto a veces otros aspectos harto distintos en esta película 
capital) entre el fascismo agonizante de 1943-1 944 (fecha en que está ambientada la peli- 
cula) y la sociedad italiana materialista y deshumanizada. Ambos contextos sociales tuvie 
ron como consecuencia el genocidio (Pasolini, 1993). Uno mediante la violencia y el exter- 
mino físico de los cuerpos, otro a través de la uniformización del pensamiento y la anulación 
de la subietividad en el ser humano que ocasiona la alienación consumista. Los jóvenes2 en 
Saló o los 120 dias de Sodoma (1 975) son carne de cañón y experimentación utilizados 
para el placer de los gerifaltes y mandamases de la misma manera que la juventud italiana 
de los años setenta eran criaturas abotargadas y sin ideas propias. Ahí, en ese símil, estri- 
ba la radicalidad de la propuesta pasoliniana. 
De una juventud en contacto con la naturaleza, sin maldad y llena de vigor, energía 
y dadora de afecto (aunque el planteamiento de Pasolini peque de ser un tanto sexista pues 
las mujeres jóvenes están relegadas a una posición secundaria), Pasolini pasó a retratar a 
una juventud en la que predominaba la aniquilación de la individualidad (no confundir con 
individualismo), y que renunciaba a los valores solidarios de antaño. Todo ello fruto de su 
propio desencanto al percibir a la sociedad italiana que le hostigaba y despreciaba como 
un irreversible síntoma de decadencia y muerte. 
2 En honor a la verdad sólo uno de los muchachos colabora gustoso con sus opresores. 
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